JAROSELAW LIPKE
dyrygent

Urodzony w todzi. Studiowat w Akademii
Muzycznej w Warszawie w klasie prof. H. Czyza
i w Hoch-schule fiir Musik und Darstellende
Kunst w Wiedniu pod Kierunkiem prof.
K. Osterreichera i prof. O. Suitnera. Umiejetnosci
doskonalit réwniez pod kierunkiem K. Masura,
K. Sanderlinga i H. Régnera.

Pracowat kolejno jako dyrygent i kier. art. Orkie-
stry Kameralnej we Wioctawku, Il dyrygent w Fil-
harmonii Sudeckiej w Watbrzychu, dyrektor naczelny
i artystyczny Filharmonii Szczecinskiej. Prowadzit
réwniez orkiestrg Akademii Muzycznej w todzi.

Od 1995 roku jest dyrygentem Teatru Wielkie-
go - Opery Narodowej w Warszawie. Poza praca
W macierzystej instytucji prowadzi ozywiong
dziatalno$¢ koncertowg. Wspotpracujagc z najlep-
szymi polskimi orkiestrami dokonuje réwniez
nagran radiowych m.in. z WOSPR-em.

Zdobyt uznanie publicznosci i krytyki w wielu mia-
stach swoimi umiejetnosciami, szczegdlnie zaangazo-
waniem, muzykalnoscig i smakiem artystycznym.
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IV Koncert Fortepianowy
BOGUSLAWA SCHAEFFERA
(prawykonanie sSwiatowe)

Bogustaw Schaeffer, ktéry obchodzi w tym ro-
ku 70-lecie urodzin, uprawia sztuke od lat ponad
50. Przez ten czas napisat okoto 400 kompozycji
muzycznych, 40 dramatow, 17 ksigzek teoretycz-
nych poswieconych przede wszystkim nowej mu-
zyce, ale takze muzycznej tradycji, wyksztatcit
wielu kompozytoréw, wystepowat jako instru-
mentalista, rezyserowat swoje utwory sceniczne.
Przez pét wieku ten wybitny kompozytor i dra-
matopisarz zrobit tyle, ze mozna by obdzieli¢
jego biografig nie jednego, lecz wielu artystow.
Schaeffer nadal pracuje bardzo szybko i bardzo
duzo: mnozy pomysty, nieustannie poszukuje
nowych idei i wcigz nie potrafi poprzesta¢ na
matym. Innymi stowy, prowadzi nader ryzykowng
gre w czasach, kiedy znacznie rozsgdniej -
Z pragmatycznego punktu widzenia - bytoby za-
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dba¢ o umacnianie na zewnatrz swojej artystycz-
nej pozyciji.

Mozna sie zastanawia¢, co sktania Schaeffera
do podejmowania kolejnych wyzwan artystycz-
nych? Co powoduje, ze niemal w kazdej nowej
kompozycji prébuje on rozwigzaé inny problem?
Dlaczego czasem rozwija idee, ktérych wykona-
nie na filharmonicznej estradzie lub teatralnej
scenie bedzie mozliwe dopiero za wiele lat lub na
zawsze pozostanie artystyczng utopig? Te pytania
nabierajg osobnego znaczenia w epoce takiej jak
nasza - w czasach, kiedy rzeczywiste uprawianie
sztuki stato sie luksusem. Uzywajac powszechnie
obowigzujacego jezyka handlowej wymiany: nie
ma dzisiaj koniunktury na sztuke i obrot jej zaso-
bami przestat sie zupetnie optacac. Nie znaczy to
bynajmniej, ze nastaty ciezkie chwile dla sztuki.
Wrecz przeciwnie. W niesprzyjajagcych okolicz-
nosciach uprawianiu sztuki poswiecajg sie za-
zwyczaj idealisci, a to tylko moze oznacza¢ ko-
rzysci dla niej samej.

Schaeffer zawsze starat sie uprawiaé w muzy-
ce idealizm. Nie poddawat sie artystycznym mo-
dom, nigdy nie tworzyt we wspoétzaleznosci od
tzw. artystycznych $rodowisk, z rzadka pisat na
konkretne zaméwienie - to wszystko z pewnoscia
nie poprawiato warunkéw zycia kompozytora, ale
za to dawato mu duza swobode w pracy.
Schaeffer dysponowat zatem warto$cig szczegol-
nie cenng - wolnoscig tworzenia. Kompozytor
starat sie wcigz poszerzac jej granice. Nie podgzat
utartymi szlakami, probowat przekraczaé juz
ustalone reguty. Taka filozofia poznawcza pota-
czona z filozofig tworzenia przynosita bardzo
wymierne efekty w postaci kompozycji, ktére

czesto miaty nowatorski charakter, by wymienié
tylko pierwszg na $Swiecie automatyczng kompo-
zycje okresu przedkomputerowego czy partyture
beznutowsy. Z czasem Schaeffer nadat swojej pra-
cy twdrczej bardzo wyrazisty, cho¢ niejednolity
i wewnetrznie ztozony, charakter, a nawet przypi-
sat jej swoiste powotanie. Cel tego powotania
opiera sie na gtebokim przeswiadczeniu, ze sztu-
ka to nieskonczony potencjat mozliwosci, a zada-
niem artysty jest tego potencjatu jak najpetniejsze
wykorzystanie.

Taki wielki potencjat stanowi forma koncertu
instrumentalnego. Mozna nawet zaryzykowaé
stwierdzenie, ze koncert instrumentalny oferuje
poniekad wiecej mozliwosci niz utwdr symfo-
niczny. Koncert bowiem stwarza kompozytorowi
szanse na eksperymentowanie i tym samym staje
sie gwarantem ewolucji, bez ktdrej nie istniataby
muzyka wspoétczesna i bez ktorej nie bytoby per-
spektyw na przyszto$¢ w muzyce. Forma koncertu
instrumentalnego pozwala na traktowanie solisty
w sposGb szczeg6lny, poniewaz kreuje on tutaj
plan wirtuozowski. W schaefferowskim utworze
ten plan podlega nieustannym przeobrazeniom.
Orkiestra musi wciaz dostosowywaé sie do tych
metamorfoz, ale rownoczes$nie nie dZzwiga ciezaru
tworzenia muzyki, jaki przypada w udziale orkie-
strze symfonicznej. Miedzy solistg a orkiestrg
kameralng rodzi sie zatem swoisty dialog teatralny.
Dzieki niemu powinna sie ujawni¢ wirtuozeria
instrumentalna i orkiestrowa. To zatem wyjgtkowa
okazja dla muzykéw, ktorzy potrzebujg odpowied-
nio skomponowanej materii muzycznej, aby
w petni ujawnié swdj talent i swoje umiejetnosci.
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W ostatnich latach Schaeffer przejawia ten-
dencje do tworzenia w muzyce form monumen-
talnych. Jego utwory przekraczajg zatem ,,przyz-
woite” wymiary kompozycji wspétczesnych, nie
méwiac juz o tym, ze absolutnie nie podporzad-
kowujga sie dzisiejszej modzie na pisanie krotkich
utworéw symfonicznych czy koncertéw. Powéd
takiego postepowania kompozytora jest prosty:
jezeli angazuje sie (przede wszystkim w sensie
artystycznym, ale takze ekonomicznym) olbrzy-
mie orkiestry, to powierzenie im do wykonania
krotkiego i zwieztego utworu staje sie bezsensem.
Zazwyczaj kompozytorzy nie wykorzystujg twor-
czo ani czeSci zadysponowanej orkiestry, wiec
w istocie takg muzyke mozna by wykonac przy
pomocy duzo mniejszego aparatu orkiestrowego.
Schaeffer twierdzi, ze w wielu wspdtczesnych
utworach - poczawszy od roku 1900, niemal ten
sam efekt wrazeniowy mozna by osiagnaé, dys-
ponujac 56 zamiast 80 instrumentami, 32 zamiast
60 itd. Wreszcie mozna by doprowadzi¢ redukcje
do orkiestry kameralnej, ktéra przy kilkunastu-
osobowej obsadzie brzmi niemal symfonicznie,
a przy okazji koncertow instrumentalnych oferuje
to wszystko, czego potrzebuje solowy instrument.
Zatem réwniez nowg muzyka powinien rzadzié
sens i ekonomia.

W swoim nowym, IV Koncercie fortepiano-
wym Schaeffer postuguje sie specyficzng orkiestrg
ztozong z fletow, obojéw i klarnetéw (nie ma
w tej grupie fagotéw), z mocnej grupy rogow,
trgbek i puzondéw, z az czterech perkusyjnych
zestawOw i harfy, ale z tym wszystkim konkuruje
zaledwie 20-osobowa orkiestra smyczkowa, po-
traktowana solistycznie, dzieki czemu kazdy in-
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strument ma tutaj co$ do powiedzenia. Kompo-
zytor juz wiele lat temu zerwal z pisaniem na
grupowo traktowane smyczki (ostatnim takim
utworem byt / Koncert Fortepianowy - Quattro
movimenti, z 1957 r., gdzie Schaeffer podsumo-
wuje zdobycze techniczne i wyrazowe muzyki
I potowy naszego stulecia). W IV Koncerciefor-
tepianowym kazdy instrument traktowany jest
solistycznie, ale instrumenty jednorodne tgczg sie
tu najczeSciej w duety i kwartety, ktére w tym
przypadku brzmia jak jeden multiinstrument.
Kompozytor postepuje tak dlatego, iz w ggszczu
stosunkowo duzej orkiestry stuchaczowi trudno
jest wytoni¢ poszczeg6lne linie. Jesli tych linii
jest zbyt wiele, to stuchacz nie moze ustyszec
sporej czesci tego, co dzieje sie w orkiestrze. Stad
Schaeffer stosuje od kilkunastu lat owg technike
homogenicznego (z punktu widzenia barwy)
traktowania swojej arcypolifonicznej muzyki.
Nawet dojrzaty stuchacz nie jest w stanie wyod-
rebni¢ wielu linii na raz. Trzeba wiec umozliwic¢
mu peiny odbiér muzyki, operujgc grupa instru-
mentéw /moga to by¢ cztery trabki czy cztery
wiolonczele/ jak jednym multiinstrumentem, na
co pozwala odrebna barwa danej grupy. W ten
sposéb kompozytor tworzy swdéj bardzo indywi-
dualny styl orkiestrowy, dzisiaj juz rozpoznawany
jako ,styl schaefferowski” - nietatwy do naslado-
wania, wyrazisty i mimo swej ztozonosci jasny.
Osobnag kategorig dzwiekowa jest tutaj soli-
styczny fortepian. Partia fortepianu jest napisana
pod katem mozliwosci i efektywnosci, ktérg dys-
ponuje sam kompozytor. Fortepian brzmi tu spe-
cyficznie, akordy sg specjalnie dobrane pod
wzgledem ich waloréw ekspresyjnych, moga by¢
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bardzo ostre lub - przeciwnie - arcytagodne. To
samo mozna powiedzie¢ o motywach, pasazach
krétkich interwencjach: sg za kazdym razem inne,
gdyz kompozytorowi chodzi tu przede wszystkim
0 rozwiniecie pianistycznej faktury, o pokazanie
fortepianu w innym, nowym Swietle.

Kompozycja nie byta pisana przy fortepianie.
Pisanie przy fortepianie sprowadza kompozytora
na niewfasciwg droge - oddala sie on z kregu no-
wej muzyki. Dzieje sie tak gtdwnie za sprawg
konwencji, ktore wyrastajg z uktadu klawiszy,
z repertuaru pianistycznego, z jakim dotychczas
miato sie do czynienia, z typem pomystowosci,
ktéra niemal u wszystkich kompozytorow (wy-
tgczajac Debussy’ego i Ravela) jest do siebie po-
dobna, nie urozmaicona, a nawet wrecz uboga.
Schaeffer stosuje w partii fortepianu specyficzng
stenografie. Wychodzi bowiem z zatozenia, ze to
interwaty, a nie dzwieki ksztattujg muzyke, czesto
zapisuje tekst w postaci grup interwatowych
(notabene o réznej skali waznos$ci). Metode te
stosuje takze prywatnie: woli zapisywa¢ muzyke
interwatami  niz  wyznacznikami  wysokosci
dzwiekowych. Dzieki temu oddala si¢ od zna-
miennego dla nowej muzyki fetyszyzmu mate-
riatowego. Od lat 30 typowe dla schefferowskiej
muzyki jest zniesienie wartosci wysokosci dzwie-
kowych - tu liczy sie bardziej sposéb ich wyko-
rzystania, ich gestos¢, ich efekt wrazeniowy, ich
rezultat fakturalny.
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IV Koncertfortepianowy skfada sie az z dzie-
wieciu czesci. Schaeffer dowodzi, ze muzyka
wspotczesna nie musi sie opieraé na jakims$ jed-
nym obowigzujagcym modelu, ktéry notabene two-
rzy zawsze efekt jednostajnosci i monotonii. Mu-
zyka wspotczesna moze wykazywaé rozne as-
pekty swego temperamentu i ujawnia¢ daleko
posunieta konstruktywno$¢ wyrazu, jezyka i spo-
sobu narracji. Moze byé powazna, ale tez moze
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przejs¢ w sferg muzyki lzejszej (co doskonale
rozumiat Ravel). Moze by¢ ostra i dynamiczna,
ale tez - przeciwnie - tagodna i ,,mita dla ucha”.
Moze by¢ subiektywnie ekspresyjna, ale - dla
kontrastu - tez obiektywna, pisana jakby z dystan-
su - moze sta¢ sie muzyka, z ktdra kompozytor
wcale nie musi sie identyfikowaé.

IV Koncert fortepianowy nie jest zatem kon-
certem konwencjonalnym, jest swoistg panoramg
wyrazowych i technicznych mozliwosci nowej
muzyki. Schaeffer podkresla stale, ze postawit
sobie zaszczytne zadanie ,,wykorzystania nowych
$rodkow technicznych dla celéw nowej ekspre-
sji”, ze chodzi mu o piekno nowej muzyki.
W muzyce oddala sie zatem od monotonii utwo-
row opartych na jakims$ jednym pomysle. Pano-
ramiczno$¢ formy wyzwala kompozytora z pet
konwencji, uwalnia go od spetniania banalnych
oczekiwan stuchaczy i pozwala mu - jak powiada
- na pisanie wielu utworéw w jednym utworze.

Czes$¢ pierwsza - risoluto, inquieto, delicato,
vigoroso - to typowa schaefferowska autoprezen-
tacja i introdukcja zarazem. Pod koniec tej czesci
kompozytor wprowadza znamienng innowacje,
polegajacg na tym, ze z towarzyszenia sg wybrane
w dwu wersjach rézne instrumenty, a tym samym
rézny materiat akompaniamentu, dzieki czemu
niemal identyczna (w partyturze) muzyka prze-
istacza sie w swdj wiasny kontrast.

Czes¢ druga - con leggerezza, piacevole, miste-
rioso - jest typowg ,,muzyka dystansu”. Dla jej
ozywienia kompozytor umieszcza pod Kkoniec
krotka kadencje na fortepian i skrzypce, ujetg swo-
bodnie (senza misura), jakby improwizacyjnie.
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Czesc¢ trzecia - soave, morbido, mistico - lo-
kuje kompozytor w S$wiecie pianissima (przer-
wanego na moment przez kontrastowg erupcje
gto$nych instrumentédw; jest to muzyka oczeki-
wania, w catosci arcysubtelna, badajgca koloryt
mniej znanych instrumentalnych rejestrow i efek-
tow perkusyjnych.

Czes$¢ czwarta - tempestoso - opiera sie niemal
w catoSci na grze instrumentow perkusyjnych
i dwéch kontrabaséw solowych, ktérym przeciw-
stawiona jest wirtuozowska partia solowego for-
tepianu - muzyka burzliwa, motoryczna, swoisty
popis instrumentéw perkusyjnych.

Cze$¢ piagta celowo pozbawiona jest okreslenia
ekspresyjnego. Wyraz tej muzyki - pisanej z wiel-
kim dystansem, ktory nawigzuje do czesci drugiej -
jeszcze bardziej akcentuje brak ingerencji emocjo-
nalnej kompozytora i autotematycznos¢ samej mu-
zyki. Temat B-A-C-H oraz kadencja na obdj i for-
tepian przyblizajg stuchaczowi rodzaca sie z samej
muzyki atmosfere ekspresyjnego ,,oddalenia”.

Cze$¢ szosta - melodioso, tranquillo, sorpresa,
melodioso - przenosi nas w $wiat muzyki bardzo
osobistej, w quasi-kadencji (sorpresa) - duzo lzej-
szej, muzyki improwizowanej, bliskiej atmosfe-
rzejazzu.

Cze$¢ siodma - a ballata, armonioso, contem-
plativo, drammatico - wzbogacona kadencjg trab-
ki i fortepianu przebiega zrazu wolno i spokojnie,
by - po kadencji - przejs¢ do atmosfery emocjo-
nalnie stezonej, niepokojacej, dramatycznej.

Czes¢ O6sma - enfatico, estatico - wkracza
w sfere jeszcze bardziej udramatyzowang. Kom-
pozytor powraca tu do techniki dwuwersjonalno-
$ci, ktdrg poznaliSmy w czesci pierwszej (instru-
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mentowi solowemu towarzyszg w tym fragmencie
wytgcznie smyczki/ i wyprébowuje harmonika
silnej dysanonsowosci, by po diuzszym czasie
przejs¢ do muzyki arcytagodnej i Spiewnej, z kt6-
ra jaskrawo kontrastuje ostatni, ekstatyczny frag-
ment, antycypujacy jakby finat.

Cze$¢ ostatnia, dziewigta - cinetico/motore,
eon passione - to swoista orgia catej orkiestry,
prowadzona niemal w catosSci przez perkusje,
penetrujgcg przede wszystkim wysokie rejestry,
dajace soliscie okazje do nieprzerwanej agresji
wobec orkiestry, z ktorg dotad tak zgodnie
wspoétdziatat.

Panoramiczno$¢ collage’owej formy, wirtu-
ozostwo solistycznie potraktowanej orkiestry, bo-
gaty arsenat instrumentow perkusyjnych (do kt6-
rych przylgcza sie czesto jako instrument rowniez
perkusyjny solowy fortepian), bogaty jezyk dzwie-
kowy i harmoniczny, dyscyplina muzyki opartej
na rytmie i - kontrastowo rézne - traktowanie mu-
zyki senza misura, przeniesienie operacji kompo-
zycyjnych z jatowego manipulowania wysoko-
Sciami dZzwiekowymi w sfere barwnosci, bogac-
twa artykulacyjnego i odrebnosci faktur, przejrzy-
stosci narracji - wszystko to daje utworowi szanse
do ukazania atrakcyjnosci oraz sity nowej muzy-
ki. Umozliwia to réwniez szerokie zademonstro-
wanie rzemiosta kompozytora, ktory traktuje tu
czas (dos¢ diugi) niemal jak teatralng akcje. Jed-
nym stowem kompozytor pokazuje w swym no-
wym utworze, ze muzyka moze i powinna by¢
zZywa.

Joanna Zajac
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STANISLAW MONIUSZKO
Uwertura do opery ,Flis”

Z trzymiesiecznej prawie podrozy, ktorg odbyt
Moniuszko w 1856, a ktdrej trasa wiodta przez
Niemcy do Paryza, przywiézt kompozytor ukon-
czone niemal dzieto; jego prapremiera odbyla sie
24 I1X 1858 w warszawskim Teatrze Wielkim.
Byla to jednoaktowa opera komiczna Flis do li-
bretta S. Bogustawskiego. Uwertura do ,,Flisa”
faczy sie bezposrednio z lekkg i pogodng akcja
opery rozgrywajacg sie w ciggu kilku godzin na
wislanym brzegu niedaleko Warszawy. Na po-
czatku opery witajg flisacy z radoscig koniec bu-
rzy. Te wiasnie burze przedstawit Moniuszko
pomystowo, choé niezbyt groznie, w Uwerturze
dos$é szeroko rozbudowanej w stosunku do roz-
miarOw opery, dajac jeszcze raz S$wiadectwo
swych umiejetnosci swobodnego wykorzystywa-
nia barw orkiestralnych.

z ,,Przewodnika koncertowego



